Borduas, auteur du Refus global 


Mon propos ne sera pas simplement de vous parler de Paul-Émile Borduas 
aujourd’hui. Je voudrais traiter d’une question plus spécifique et me demander 
comment Borduas en est-il arrivé à écrire l'essai principal du manifeste Refus global le 
fameux manifeste dont nous commémorons le cinquantenaire cette année ? Et dont vous 
avez certainement entendu parler. 


n Carte de Saint-Hilaire 
Borduas naît à Saint-Hilaire. Milieu modeste. Son père, forgeron du village ; sa 
mère maîtresse d’école. 
—0 Église de Saint-Hilaire 
huile sur panneau de bois, 9 x 12 po. 
Coll. Renée Borduas. 
A// Photo de l’église de Saint-Hilaire prise du même angle que le tableau de Borduas 
Ses premières admirations picturales : les tableaux d’Ozias Leduc qui ornent la 
petite église de Saint-Hilaire 
D Ozias Leduc 
Autoportait v. 1899 
huile sur toile maroufflée sur bois, 33 x 26,9 cm 
Coll. : MBAC, Ottawa 
Son père le présente à Ozias Leduc, la célébrité du village ! Le grand peintre qui 
vit sur le rang des Trente, au pied de la montagne de Saint-Hilaire. Tout le monde le 
connaît parce qu'il s’est toujours identifié comme citoyen de Saint-Hilaire ; il a même 
été marguillier de sa paroisse. A la surprise de Borduas, Ozias Leduc accepte de 
prendre le jeune Borduas sous sa protection et lui donner des leçons de peinture et 
d'histoire de l’art. 


À Tête d'homme de profil 
dessin d’après la figure d’Angelo Poloziano, dans une fresque de Ghirlandajo. 

0 // Ghirlandajo 
Portrait d’Angelo Poliziano dans une fresque de 1486 
(personnage qui mène le groupe qui paraît au premier plan et qui monte l'escalier) 
Chapelle Sasseti, église Santa Trinita, à Florence. 
dessin de Borduas fait sous la direction de Ozias Leduc à l’automne de 1921, quand 
Borduas n’a que 16 ans. Leduc l’initie aux maîtres de la Renaissance par la copie. Il 
disposait d’une série de cartes postales que son jeune élève n’avait qu’à copier. Ici une 
fresque célèbre de Ghirlandajo représentant une scène d’approbation de la règle de 
saint François par le pape Honoré III. Borduas révèle un talent de dessinateur dès le 
départ. Il ne questionne, à cette époque, ni les méthodes ni les admirations de son 
maître. 


Non seulement, Borduas reçoit ses premières leçons de peinture d'Ozias Leduc. 
mais Leduc l’associe à ses propres projets de décoration d'église, dont le plus important 
à l'époque; V'Rmmualir 
p0 À Chapelle privée de l'évêque à l’archevêché de Sherbrooke, 1922 ; décoration de Leduc 


o // Uñé étudead’Ozias Leduc pour Marie-Co-Rédemptrite, 1922 


Musée des beaux-arts du Canada, Ottawa L'hnrraciali nn 


Voilà donc le jeune Borduas apprenti de Monsieur Leduc. Ceci est très important, 
parce que cela veut dire que Borduas a connu un très ancien système d’éducation 
artistique, celui qui consistait à apprendre son métier près d’un maître, en le regardant 
travailler, à exécutant les tâches qu'il lui assigne, tâches que le maître a le soin d’adapter 
à son âge et à son talent, en bénéficiant de son savoir dans des conversations le soir. Des 
valeur artistiques transmises autrement que par des voies scolaires. 

[7 L Les éurc occuper les loisirs de son jeune élève, il l’encourage à dessiner « toutes 
aol de chose ». 
Ozias Leduc 
Verre sur une soucoupe 
On peut se demander si ce petit dessin trouvé dans les papiers de Borduas, est de 


Borduas. Il se peut que ce soit un dessin d’Ozias Leduc que celui-ci lui a donné pour lui 
faire comprendre ce qu’il attendait de lui. 


O Violon dans un étui sur une table, 1923 
fusain sur papier, 9 x 12 po. 

A // ©. Leduc 
Nature morte au violon, v. 1891 
Coll. : Jean-Paul Riopelle. 


Table de travail et nécessaire à correspondance, 1923 
à comparer avec une nature morte d’Ozias Leduc. 


D Ozias Leduc 
Nature morte (Les Trois Sous), 1892 
huile sur toile, 36,9 x 29,2 cm 
signé et daté en bas à gauche : «O Leduc 1892» 
Coll. : Dr Donald McLeish, Toronto 
Comme son titre l'indique cette nature morte représente au premier plan trois sous posés 
sur une lettre non affranchie adressée au peintre. Une autre lettre déjà affranchie est adressée à 
Philippe Martin, ami de Leduc qui avait collaboré avec lui à la décoration de l'église de Saint- 
Les images qui occupent le second plan ont tantôt des sujets mythologiques tantôt 
religieux : on trouve tout d'abord un Cupidon aiguisant ses flèches d'après le peintre allemand 
Anton Raphaël Mengs (1728 - 1779), puis un Saint-Michel Archange terrassant le dragon de 


Guido Reni (1575 - 1642) et enfin, au mur, une esquisse préparatoire à l'une de ses propres 
oeuvres, à savoir son dessin pour L'Assomption, 1890. 

Le tableau nous place en face d'une sorte d'énigme à déchiffrer. Le titre n'est pas de grand 
secours. Laurier Lacroix, qui est le grand spécialiste d'Ozias Leduc, nous met sur la piste quand il 
nous fait remarquer que les trois images retenus par Leduc dans le fond de la composition 
suggèrent une sorte de progression de l'amour charnel à l'amour spirituel, de Cupidon à la Vierge. 

Le thème principal de cette petite nature morte serait donc l'amour. 

Il ne resterait qu'à évoquer le thème de l'amitié pour être complet. Mais ce thème y est. C'est lui qui 
occupe le premier plan! C'est même lui qui est le premier sujet du tableau. Leduc s'est placé dans la 
perspective de son ami qui a reçu une lettre de lui et s'apprête à lui répondre. Sa lettre est écrite. Il ne 
reste qu'à l'affranchir. Les trois sous sont là pour ça! Les images suggèrent le contenu du message : 


amour (Cupidon) sublimé (?), mais aussi bien bons conseils (Saint-Michel terrassant le dragon)... 


L'aventure de Sherbrooke n’est pas unique dans la jeune carrière de Borduas. 
Ozias Leduc entraîne ensuite son jeune ami jusqu’à Halifax où il a un contrat important 
de décoration de la chapelle du couvent des Soeurs des Saints Noms de Jésus et de 
Marie en 1924. De cette aventure, la seule trace que l’on retrouve dans les carnets de 
Borduas, c’est le portrait d’une jeune fille rencontrée là-bas ! 


D My dear friend Lottie, 1924 
La surveillance de Monsieur Leduc se relâche ! 


Leduc associera le jeune Borduas à la plupart de ses projets d'église de cette 
époque. Mais il fera plus. Il le fera entrer à l’École des Beaux-Arts de Montréal en 1923, 


D Photo d’une classe aux Beaux-Arts avec le jeune Borduas à son chevalet 
C'est-à-dire l’année même de sa fondation. Il tiendra à ce que son jeune élève 
connaisse aussi une formation académique (que lui, Leduc n’a jamais eu). Il nous reste 
quelques travaux de Borduas faits aux Beaux-Arts. 


D Étude de fleurs, 1923 
© D Deux études pour la chapelle d’un chateau, son projet de fin d’études ; Voûte avec un 
Arbre de Jessé et choeur avec vitraux. 

Très important. Borduas connaît aussi une manière plus scolaire, plus 
académique de s'initier au monde de l’art. Il ne pourra pas ne pas comparer les deux 
approches : celle de Leduc et celle de ses maîtres aux Beaux-Arts. Il préférera cents fois 
mieux l’enseignement de Leduc à celui de l’École des beaux-arts. Quand on peut le voir, 
on voit que ses notes ne furent pas toujours très bonnes aux Beaux-Arts . Il réussira 
même à se brouiller avec Charles Maillard, le directeur de l’École. On pourrait dire que 
le début de l'esprit contestataire de Borduas commence là. Il est confronté à ce qu’il 
appellera plus tard l’académisme, cette formule qui consiste à faire passer le dessin 


avant la couleur, à arriver à la perfection par l’imitation. Ses maîtres aux Beaux-Arts 
n’ont que du mépris pour l’art moderne. 


P La Fuite en Égypte, 1929 
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Enfin c’est encore Ozias Leduc qui envoit le jeune Borduas se perfectionner à 
Paris. Les circonstances de ce départ sont assez particulières. À la fin de son cours, 
Borduas se destine à l’enseignement du dessin dans les écoles primaires. Il enseigne une 
année, mais la seconde année, il est victime de favoritisme. Maillard lui préfère un autre 
élève, Léopold Dufresne (qui, ironie du sort, enseignera les premiers rudiments de la 
peinture, à Guido Molinari) pour la même tâche d’enseignement. Borduas s’indigne de 
ce traitement et donne sa démission à la Commission scolaire. Le voilà sans rien devant 
lui. C'est alors que l’intervention de Leduc est déterminante. Il obtient de Mgr Olivier 
Maurault (futur recteur de l’université de Montréal), les crédits nécessaires pour aller 
parfaire sa formation en France, à Paris. Aux ateliers de Maurice Denis. Maurice Denis 
c'est les Nabis (Neviim).…. C'était toujours mieux que Maillard et compagnie. Denis 
malheureusement n’est pas bon pédagogue et s'intéresse peu à l’enseignement. 
Heureusement, il est secondé par Georges Desvallières que Borduas apprécie 
davantage. Borduas est à Paris en 1929 - 1930, en pleine période d’effervescence 
surréaliste, mais il n’en sait rien. Lui, pendant ce temps-là se prépare à suivre les traces 
de son maître Ozias Leduc et à devenir décorateur d’églises au Québec. 


Décor de Rambucourt et anges musiciens du jubé, 1919 

En France il s'associe à Pierre Dubois et fait de la décoration d’église dans la 
Meuse. Beaucoup de destructions dans cette région frontalière durant la guerre de 1914- 
1918. Donc besoin de décorateurs. Manifestement Borduas aime mieux faire cela que de 
suivre des cours chez Denis. On s'inquiète de ces décisions à Montréal. Si Mgr Maurault 
apprenait cela, il couperait les fonds ! 

Une autre chose que Borduas fait en France : il fait son éducation sexuelle. 


D Portrait de Lulu, 1929 


Il écrira de cette période dans Projections libérantes : « je découvre les plaisirs de 
l'amour : Lulu et Cie ». 


Au retour, Borduas se met bravement à la recherche de contrats de décoration 
d'églises. Mais c’est l’époque de la Crise économique et les curés n’ont pas d'argent. Il 
se frappe à des portes fermées. On a retrouvé dans ses papiers des projets de décors 
d’églises qui n’ont pas abouti. 

L'opposition anti-religieuse de Borduas date de cette période. Il ne sera pas 
décorateur d’églises, faute de preneur. Il ne pourra suivre les traces de son maître. 

Il se rabat sur l’enseignement et tente d'appliquer la méthode d’enseignement du 
dessin aux enfants de Gaston Quénioux, « que Leduc m’avait fait connaître ». Il 
s'agissait d’une méthode plus libre que celle qui avait cours habituellement dans les 
écoles. Il continue par lui-même son éducation artistique : Cézanne, Matisse 


D Portrait de Gabrielle Borduas, 1940 
#// Paul Cézanne 
Portrait de Madaie Cézanne, 1885-7 
Fondation Barnes, Merion, Pen. 
Q// Henri Matisse 
Mile Matisse en manteau écossais, 1918 
Coll. part. 


Engagement à l’École du Meuble en 1937. Découverte d’un milieu plus stimulant 

que celui qu’il avait connu jusqu’à présent. 
2 Portrait de Maurice Gagnon, 1937 
& Portrait de Madame Gagnon, 1941 
À Portrait de Monsieur Gagnon, 1941 

détruit. « J'achète le décapant à la pinte. Sur dix ans de travail acharné, dix tableaux à 

peine mérite grâce ». 

Découverte de Breton en 1938 : « Le Château étoilé », texte de Breton dans la 

vue Minotaure. Dy furréalisme. N Vous 
comprenez maintenant quel choc se fut pour Nb bals 


9 Paul-Émile Borduas s / anodne cl 
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No 6 ou Chantecler, 1942 presente Un 
gouache sur papier, 61,5 x 47,2 cm mnha Wa vents — Walute net 


signé et daté en bas à droite : «Borduas / 42» No La Maud  ccdt Modus «" cdtd ni 


Coll. : Musée d'art contemporain, Montréal. MZ LL AS 


A Q Paul-Émile Borduas Te s À Cunnlo) Su 
No 12 ou Le condor embouteillé, 1942 Peu ep 


gouache sur papier, 57,5 x 44,2 cm 

signé et daté en bas à droite : «Borduas / 42» Le 2 

Coll. : Musée d'art contemporain de Montréal Chan lee. on A/0 6 A v- 2 27 
L'exposition de l'Ermitage comportait 45 gouaches de format varié, dont de LR. 

une de très grands formats. Il semble qu'à l'origine Borduas n'ai pas voulu leur 

donner d'autres titres qu'un numéro d'ordre, peut-être pour insister sur leur 

caractère «abstrait». Mais en réalité les gouaches de Borduas n'étaient pas vraiment <F 

non-figuratives. On arrive à y lire des formes, comme ici la forme d'une sorte Cote ve ge 

d'oiseau au cou tordu, qui lui a valu le titre amusant de Condor embouteillé, et là, A 

forme d'un coq, qui lui a valu le titre de Chantecler, du nom d'une pièce célèbre 

d'Edmond Rostand mettant en scène les oiseaux de la basse-cour. Il semble 

d'ailleurs que ce titre de Chantecler ne lui ai pas été donné par Borduas lui-même, 

mais par le biologiste français Henri Laugier, venu au vernissage. (Laugier 


Cetra à! 


s'intéressait beaucoup à l'art moderne et était un collectionneur important de 
peintres de l'école de Paris. I aura dans notre milieu un rôle semblable à celui du 
père Couturier dont nous parlions la dernière fois). Borduas trouva que ce titre lui 
convenait tout à fait et le conserva. À la longue, la plupart des gouaches reçurent 
en plus de leur titre numéroté, un titre littéraire, ce qui bien sûr facilite leur 
identification. 

Pour peu que l'on soit familier avec la peinture surréaliste, la désignation de 
pareilles oeuvres comme «oeuvres surréalistes» fait problème ! En quoi 
Le Condor embouteillé ou Chantecler sont-elles des oeuvres surréalistes ? Ne 
sommes-nous pas aux antipodes de Dali, de Delvaux, de Magritte? Sommes-nous 
tellement plus près de Masson ou de Miro ? 

Pour comprendre le caractère surréaliste des gouaches de Borduas, il faut 
revenir quelque peu en arrière et voir comment Borduas en est arrivé au 
surréalisme. 

C'est en 1938 que la bibliothèque de l'École du meuble, où Borduas 
enseignait, s'abonnait à revue surréaliste Minotaure, publié en Suisse par Tériade. 
À l'affût de tout ce qui touchait l'art contemporain, Borduas put lire dans le vol. III, 
no 8, du 15 juin 1936 le texte de «Château étoilé», qui allait devenir le chapitre V 
de L'Amour fou d'André Breton. C'est dans ce texte que Breton définissait ce que 
devait être selon lui la peinture surréaliste. 

Le texte est célèbre. Il mérite d'être cité une nouvelle fois. Curieusement, 
Breton appuie son argument sur un passage des Carnets de Léonard de Vinci. 

«La leçon de Léonard, engageant ses élèves à copier leurs tableaux sur ce 

qu'ils verraient se peindre - de remarquablement coordonné et de propre à 

chacun d'eux - en considérant longuement un vieux mur, est loin d'être 

comprise. Tout le passage de la subjectivité à l'objectivité y est implicitement 
résolu et la portée de cette résolution dépasse de beaucoup en intérêt 
humain celle d'une technique, quand cette technique serait celle de 
l'inspiration même». 
Ce passage de «Château étoilé» de Breton a beaucoup frappé Borduas. Il y fait 
allusion à quelques reprises et on croit qu'il l'utilisait dans son enseignement. 

Deux mots d'explication avant d'aller plus loin. Que faut-il entendre tout 
d'abord par «écran paranoïaque» ? La notion d'écran paranoïaque appartient au 
surréalisme. Elle a été définie surtout par Dali qui l'a empruntée en partie au 
psychanalyste Lacan. De même qu'un paranoïaque est un malade qui souffre du 
délire d'interprétation, voyant dans les moindres événements des indices d'une 


conspiration dirigée contre lui, de même pourrait-on dire nous possédons la 
faculté délirante de réinterprétation du réel, comme, par exemple, lorsque nous 
lisons des figures dans les nuages. L'écran dans ce cas est le nuage dans lequel 
nous projetons des formes. Le vieux mur de Léonard était aussi un écran 
paranoïaque. Ses craquelures et des taches peuvent être réinterprétées en formes et 
figures que le peintre n'a qu'à copier par la suite. 

oDécalcomanie d'Oscar Dominguez 
Borduas qualifie ensuite la décalcomanie* d'écran paranoïaque. De quoi s'agit-il ? 
Chez les surréalistes les décalcomanies furent surtout le fait du peintre Oscar 
Dominguez. 

Vous pouvez vous amuser à faire une décalcomanie. Il suffit de laisser 
égoutter des encres de couleurs sur une feuille de papier, puis de la replier de 
manière à ce que l'encre y laisse des traces symétriques. Le test de Rorscharch 
utilise des taches obtenues de cette façon. Après coup il y a moyen d'y lire des 
formes, des textures.et donc de les traiter comme des écrans paranoïaques. 

Revenons à notre sujet. J'étais à dire que Borduas avait été beaucoup frappé par ce 
passage de Breton. 

Comment Borduas a-t-il compris ce conseil de Léonard repris par Breton ? Il 
comprend tout d'abord, une chose qui n'était pas dite explicitement ni par Breton, 
ni encore moins par Léonard. C'est que le peintre doit aborder son travail sans 
idée préconçue, sans plan, sans savoir d'avance ce qu'il veut faire. Ce qui est si 
surprenant dans l'idée d'écran paranoïaque, c'est que l'on a aucun moyen de savoir 
au début quelles figures, quelles formes vont s'imposer au regard après quelques 
moments de contemplation. C'est qu'en réalité, l'apparition des formes dépend 
d'un processus inconscient. Tout se passe comme si l'écran paranoïaque était 
l'occasion pour certains contenus inconscients de se manifester. Les formes 
aperçues dans les nuages révéleraient nos préoccupations inconscientes du 
moment. 

ñ La Machine à coudre, 1942 
Borduas recrée la situation décrite par Léonard en abordant la feuille blanche (ou 
le tableau) sans idée préconçue et en traçant d'un simple geste n'importe où sur la 
feuille, sans penser à rien, son trait de fusain. Le papier est comme le vieux mur et 
le trait de fusain comme une craquelure dans le vieux mur. C'est lui qui déclanche 
le processus paranoïaque, le processus d'interprétation. Bientôt une ligne s'ajoute à 
une autre et la forme se précise peu à peu... 
Mais, Borduas s'est très bien expliqué là dessus au cours d'une entrevue avec 


Maurice Gagnon datée du 1er mai 1942. Autant le laisser parler... 

«Je n'ai aucune idée préconçue. Placé devant la feuille blanche avec un 

esprit libre de toutes idées littéraires, j'obéis à la première impulsion. Si j'ai 

l'idée d'appliquer mon fusain au centre de la feuille ou sur l'un des côtés, je 
l'applique sans discuter et ainsi de suite. Un premier trait se dessine ainsi, 
divisant la feuille. Cette division de le feuille déclenche tout un processus 
de pensées qui sont exécutées toujours automatiquement. J'ai prononcé le 
mot "pensées", i.e. pensées de peintres, pensées de mouvement, de rythme, 
de volume, de lumière et non pas des idées littéraires, philosophiques, 
sociales ou autres, car encore, celles-ci ne sont utilisables dans le tableau que 
si elles sont transposées plastiquement. Le dessin étant terminé dans son 
ensemble, la même démarche est suivie pour la couleur! Comme pour le 
dessin - si la première idées est d'employer un vert, un rouge - le peintre 
surréaliste ne la discute pas. Et cette première couleur détermine toutes les 
autres. C'est particulièrement au stade de la couleur que les problèmes de 
lumière, de volume entrent en jeu. Donc autant d'actes mentaux, de travail 
mental - travail régi par la formation personnelle très poussée du peintre - 
travail mental sans cesse aux prises avec la sensibilité du peintre, sensibilité 
qui, ici comme ailleurs dans l'oeuvre d'art, engendre le chant, sa qualité 
poétique!». 

Certes, on ne saura jamais au juste ce qui, dans ce texte, est de Maurice Gagnon et ce 
qui est de Borduas. Mais, la date de l'entrevue - 1er mai 1942 - est si proche de celle où 
les gouaches ont été peintes, qu'il demeure notre meilleur témoignage sur la façon dont 
Borduas peignit ses gouaches. 

Je ferai sur ce texte quatre remarques : 

1) tout d'abord, on comprend ce que Borduas entend par «automatique». Borduas 
forge sa notion de «peinture automatique» sur celle d'«écriture automatique» 
avancée par Breton et entend par automatique tout ce qui est fait spontanément, 
sans idée préconçue - le premier trait de fusain qui divise la feuille; le choix de la 
première couleur. 

Le reste du processus semble beaucoup moins «automatique», cependant, 
puisque le premier trait détermine le second, les deux premiers le troisième, etc.; 
de même, la première couleur détermine la seconde, les deux premières, la 
troisième et ainsi de suite. Autrement dit, plus on avance dans l'élaboration du 


tableau, plus le contrôle du peintre augmente... 

2) c'est évidemment par le biais de la non-préconception de l'oeuvre, par le fait 
qu'elle semble obéir aux dictées de l'inconscient , qu'une gouache de Borduas peut 
se réclamer du surréalisme. Mais, le rejet des idées littéraires, l'affirmation de la 
plastique dans le texte que l'on vient d'entendre n'est pas spécifique au 
surréalisme. À vrai dire, cela est même contraire au surréalisme, qui n'a jamais été 
très intéressé par ces aspects plastiques de la peinture. Breton répétait, après 
Alberti, que la peinture n'était qu'une fenêtre et que ce qui importait ce n'était pas 
la fenêtre, mais le spectacle sur lequel elle s'ouvrait. Aussi bien «la formation 
personnelle très poussée du peintre» dont parle Maurice Gagnon dans le texte que 
nous écoutions à l'instant avait amené Borduas de Maurice Denis à Cézanne, qui 
ni un ni l'autre ne furent jamais de grands héros surréalistes. C'est le moins que 
l'on puisse dire! On connaît cette oeuvre de Picabia visant à ridiculiser Cézanne... 
3) On aura remarqué en outre comment Borduas semble considéré comme allant 
de soi de procéder en deux étapes : le dessin d'abord, la couleur ensuite. En réalité, 
Borduas avait hérité cette façon de travailler de sa formation académique. Avant 
de s'intéresser à Cézanne ou à Maurice Denis, Borduas était passé par l'École des 
beaux-arts de Montréal et Dieu sait si la dichotomie dessin - couleur était poussée 
aux Beaux-Arts! Rien d'étonnant à cela, cette division du travail est une pierre de 
touche de la tradition académique. Retenons ce dernier point. Nous allons y 
revenir dans un instant. 

4) on remarquera enfin comment dans le processus décrit par Borduas l'orientation 
de départ de la feuille de papier n'est pas mentionnée, pourtant elle me semble 
déterminante. 

Il me semble en effet que la direction du premier trait est déjà déterminé 
par l'orientation de la feuille, d'autant que Borduas mentionne deux directions 
possibles pour le premier trait : vertical ou sur les côtés. Il me semble que si la 
feuille est posées à la verticale, le premier trait risque de faire écho de quelques 
manières l'axe vertical de la feuille, alors que si la feuille se présente à 
l'horizontale, le premier trait risque d'être latéral. 

Mais du coup c'est une formule compositionnelle qui se trouve 
prédéterminée ainsi : la formule du portrait dans le cas d'une orientation verticale 
du support et la formule de la nature morte (ou idéalement du paysage, mais nous 
verrons à l'instant que la formule du paysage n'a pas joué grand rôle dans le cas 
des gouaches) dans le cas de l'orientation horizontale du support. 

Cela est d'autant plus possible que les deux genres picturaux pratiqués par 


Borduas durant toute l'année qui précède immédiatement les gouaches nous sont 
connus : ce sont le portrait et la nature morte. 
p Paul-Émile Borduas 
Femme à la mandoline, 1941 
huile sur toile, 81,2 x 64,5 cm 
signé et daté en bas à gauche : «Borduas/41» 
Musée d'art contemporain de Montréal 


D//Paul-Émile Borduas 
Nature morte aux raisins verts, 1941 
huile sur toile, 60,2 x 60,1 cm 
signé et daté en bas à droite : «Borduas / 41» 
Coll. : Clercs de Saint-Viateur de Joliette Musée d'art de Joliette 
Parallèles avec des gouaches : 
D Paul-Émile Borduas 
No 3 ou Phare l'évêque ou Le Menhir, 1942 
gouache sur papier 
// Paul-«Émile Borduas 
No 28, 1942 
gouache sur papier 


© Paul-Émile Borduas 
Nature morte (fruits et feuilles), 1941 
huile sur toile, 33 x 38,8 cm 
signé et daté en haut à gauche : «Borduas/41» 
Coll. : Musée des bbeaux-arts de Montréal. 

D // Paul-Émile Borduas 
Abstraction verte, 1941 
huile sur toile, 25,7 x 35,7 cm 
signé et daté en bas à droite : «Borduas / 41» 
Coll : Musée des beaux-arts de Montréal 
On pourrait même dire que le premier tableau automatiste que Borduas 

peignit jamais était construit selon la formule compositionnelle de la Nature morte. 
Je veux parler de la fameuse Abstraction verte que Borduas a désigné lui-même 
comme sa première oeuvre entièrement non-préconçue dans ses réponses à un 
questionnaire de Jean-René Ostiguy alors à la Galerie nationale. Ostiguy lui avait 


demandé :« Depuis combien d'années votre peinture affecte-t-elle une forme non- 
figurative ?». Voici ce que Borduas lui avait répondu : 

«À la première exposition du Père Corbeil, à Joliette, en 1941 ou 1942? 

figurait : "Harpe brune", abstraction préconçue à préoccupation 

géométrique et expressionniste. La dualité interne de cette toile m'a amené à 

la détruire un jour malgré son succès national de curiosité’. Il n'en reste 

qu'une photo et quelques critiques favorables. Le deuxième tableau était 

une horrible tête se dressant verticalement sur un plan horizontal en pleine 

pâte pouvant suggérer une grève. J'ignore pourquoi j'intitulai cette toile "Le 

Philosophe". Il n'en reste rien. Enfin, un troisième petit tableau, "Abstraction 

verte", daté de 1941, se tenait modestement mais fermement sur le mur. Des 

trois ce fut la seule toile à trouver grâce devant ma rage destructive. Il est le 

premier tableau entièrement non-préconçu et l'un des signes avant-coureurs 

de la tempête automatiste qui monte déjà à l'horizon». 
Vous aurez noter au passage que Borduas défini l'automatisme par le caractère 
non-préconçu de son tableau. Mais comme le tableau ressemble à une sorte de 
nature morte abstraite, on pourrait dire que la pratique consciente de la nature 
morte durant toute l'année 1941 a formé la main du peintre et que c'est cette 
formule qui lui vient spontanément quand il choisi de travailler avec l'inconscient. 
C'est que l'inconscient est de l'ancien conscient. 

Quelle voie s'ouvrait à Borduas après les gouaches de 1942. Comme tous les media 
à l'eau, la gouache avait la réputation d'être facile d'emploi. Le vrai défi pouvait paraître 
de réussir à l'huile ce qu'il avait si bien réussi à la gouache. Comment faire une peinture 
à l'huile «automatique», tel était le problème qui allait se poser à Borduas ? 
C'est un problème pour ainsi dire classique en surréalisme et il a été résolu de 
diverses façons par les peintres de cette tendance. André Masson utilisa des 
seringues à pâtisserie pour obtenir un équivalent à l'huile de ses dessins 
automatiques à l'encre; Miro, peut-être en hommage à Botticelli que nous citions 
plus haut utilisa des éponges pour traiter ses fonds et peignit par dessus des motifs 
grêles. 

La solution entrevue par Borduas ressemble quelque peu à celle de Miro. 
Son principal problème était technique. La gouache est un médium à l'eau. L'eau a 


7, Borduas a oublié la date, mais l'exposition de Joliette se tint du 11 au 14 janvier 1942. 


*, Paul-Émile Borduas, Questions et réponses (Réponses à une enquête de ].-R. Ostiguy), 10 avril 1956, publié 
dans Le Devoir, 9 et 11 juin 1956. 


une plus forte tension superficielle que l'huile. Si vous faites une tache d'eau, les 
gouttes ont tendance à rester dans leurs limites, alors qu'une tache faite à la 
peinture à l'huile a tendance à faire tache d'huile comme on dit justement! On dit 
que la coalescence de l'eau est plus forte que celle de l'huile. C'est la raison pour 
laquelle ces insectes que nous appelons familièrement les patineurs peuvent 
marcher sur l'eau et se noierait certainement dans l'huile. De la même façon, je me 
rappelle que, dans les jeux de chimie de mon enfance, on nous expliquait qu'il y 
avait moyen de faire flotter une aiguille sur l'eau. Mais, cela aurait été bien 
impossible sur l'huile. 

La conséquence pour la peinture de ce fait physique est claire : les couleurs 
à l'huile posées côte à côte on tendance à se mêler ensemble alors qu'on peut 
garder relativement autonome les unes par rapports aux autres des surfaces 
peintes à l'eau. 

Pour Borduas, peindre des oeuvres à l'huile dans l'esprit des gouaches 
n'était possible qu'à une condition : laisser le temps aux surfaces adjacentes de 
sécher. Il y a peu d'oeuvres de ce genre de Borduas. J'en connais au moins une et 
qui appartient à l'Université de Montréal ! 

DPaul-Émile Borduas 
Le bâteau ivre, 1942 
huile sur toile, 
signé et daté : «Borduas/42» 
Coll. : Université de Montréal. 

C'est une toile intéressante, parce qu'on y voit Borduas aux prises avec le 
problème que je vous mentionnais. Si vous regardez de près les surfaces peintes, 
vous verrez que ou bien Borduas a pris garde de ne pas les pas se faire se toucher, 
ou bien il a attendu que la couche du fond sèche avant de pouvoir y ajouter quoi 
que ce soit. 

Qu'est-ce que le peintre risquait de perdre à s'en tenir de trop près à l'effet 
des gouaches ? la vertu surréaliste par excellence, la spontanéité, ou, plus 
concrètement, la vitesse d'exécution. Tous ces temps de séchage entre l'application 
des taches ne pouvaient que fragmenter le temps l'exécution de l'oeuvre et 
introduire des discontinuités fâcheuses dans l'inspiration. 

Ce qu'il fallait c'est trouver un moyen de peindre à l'huile un tableau dans 
une unité de temps raisonnable. Borduas mit quelque temps à trouver la voie, 
mais, dès qu'il trouva l'issue, sa peinture fit un bond considérable. On peut dire 
que toute la période automatiste de Borduas dépendait de la solution à ce 


problème. 
D Paul-Émile Borduas 

Viol aux confins de la matière, 1943 
huile sur toile, 40,5 x 46,5 cm 
signé et daté en bas à droite : «Borduas / 43» 
Coll. : Musée d'art contemporain de Montréal 

La solution finalement adoptée par Borduas consista à procéder en deux temps : 
peindre des fonds en noir ou autres couleurs; les laisser sécher; et quand ils sont secs, 
peindre à la brosse librement les formes qu'on veut voir se détacher de ce fond. 
Autrement dit : renoncer à la dichotomie dessin - couleur propre aux gouaches et la 
remplacer plutôt par la dichotomie fond - objet se détachant du fond. 
Le titre est bizarre. Dans ses papiers, Borduas l'intitule parfois simplement 
Nébuleuses, ce qui a au moins l'avantage de traduire en langage clair le titre 
poétique Viol aux confins de la matière. Vous noterez la présence d'une étoile dans le 
haut du tableau - cela confirme que nous avons ici une sorte d'équivalence de la 
nuit cosmique avec ses galaxies blanchâtres, vertes ou brunes! 

Mais comment le tableau a-t-il été peint ? Assurément en deux étapes : le 
fond d'abord, puis les «nébuleuses». Vous comprenez maintenant ce que je voulais 
dire en parlant de dichotomie entre le fond et les objets en suspension devant le 
fond. Borduas se trouvait par le fait même à aborder une formule compositionnelle 
qui allait sous-tendre pour ainsi dire toute sa production automatiste subséquente. 
Cette formule vous la connaissez c'est la formule du paysage. Formule qui n'avait 
été guère touché par les gouaches, qui on s'en souvient exploitait essentiellement la 
formule du portrait et celle de la nature morte. Le paysage parût à Borduas la 
formule qui lui laissait le plus de liberté d'improvisation et à partir de là, on peut 
dire que ses tableaux prirent de plus en plus d'assurance. 


A Photo d'accrochage à la Dominion Gallery, 1943 

Borduas exposa sa production récente à la Dominion Gallery qui à l'époque 
n'était pas située sur la rue Sherbrooke comme maintenant, mais au 1448 de la rue 
Sainte-Catherine ouest. La galerie était dirigée par le Dr Max Stern, décédé 
récemment, qui fut l'un des premiers marchands de tableaux à s'intéresser aux 
peintres canadiens contemporains. Viol aux confins de la matière dont nous avons 
déjà parlé fut présenté pour la première fois à cette exposition. Voici quelques 
autres tableaux que l'on pouvait voir par la même occasion. 
Paul-Émile Borduas 


® Matin de printemps, 1937 
huile sur toile, 26,5 x 38,7 
signé et daté, en bas à droite : «Borduas / 1937» 
Coll. : Gilles Beaugrand, Montréal. 

Borduas pris l'habitude de recevoir les gens chez lui tous les mardi. Avant 
son déménagement définitif à Saint-Hilaire, il vivait ici, au rue Napoléon, près du 
parc Lafontaine. On connaît même un petit tableau de lui qui représente la vue 
qu'il pouvait avoir de sa fenêtre sur la rue voisine. Elle n'a pas beaucoup changé 


depuis le temps. 


D Maison de saint-Hilaire + D abus. 

Après son déménagement à Saint-Hilaire, le groupe visitera Borduas à cet 

endroit, mais moins régulièrement. C'est la maison de Borduas à Saint-Hilaire. 

Elle est occupée aujourd'hui par le Dr A. Campeau qui l'a conserve comme une 

partie du patrimoine culturel québécois. Les automatistes y viendront rencontrer 
Borduas en particulier au cours des étés 1944 et 1945, qui furent l'occasion de 

vacances collectives 

… d'abord sur la ferme des Charbonneaux, puis sur celle des Lusignant, près de Saint- 
Charles. Ces vacances mixtes étaient très mal vu dans le village et le curé ne manqua pas 
de fulminer en chaire contre la promiscuité - bien platonique pourtant - entre garçons et 
filles. 

C'est ce groupe de jeunes peintres autour de Borduas qui va former ce 
qu'on finira par appeler le Groupe automatiste. D'abord milieu de discussions sans 
fin - la religion occupant souvent le centre des préoccupations de la plupart-, le 
Groupe va bientôt sentir le besoin d'une action collective. 

Borduas va d'abord penser que la C.A.S. qui venait de créer, comme nous 
l'avons vu, une section pour les jeunes, pourrait leur offrir l'occasion de se faire 
connaître du public. Mais lorsqu'à l'automne 1944, un jury de la C.A.S. ne retiendra 
que les dessins de Fernand Leduc et rejettera sa peinture, on commencera à 
déchanter sur les opportunités offertes par la C.A.S. Leduc envisage déjà la 
nécessité pour les jeunes de fonder leur propre «société», séparée de celle de la 
CAS. 

Entre temps le besoin d'action commune trouvera son débouché dans ce 
qu'on appellera à l'époque des «forums». Concrètement, ces forums qui se tinrent 
dans divers collèges classiques de la Province consistaient en une exposition de 
peintures accompagnée d'une sorte de panels où des invités, dont Borduas, 


répondaient aux questions des élèves sur l'art moderne. Malheureusement ce genre 
d'événement ne laisse pas beaucoup de traces documentaires. 

On sait au moins qu'il y eut des forums à Joliette, à l'externat classique 
Sainte-Croix, à Montréal, au Séminaire Saint-Thomas deValleyfield; à Sainte- 
Thérèse... 

Malgré tout, les forums étaient encore trop éclectiques. Lyman, Roberts, le 
père Couturier accompagnèrent à l'occasion Borduas à ces manifestations. Chez les 
jeunes, on voulait la formation d'un groupe plus homogène, plus exclusif aussi. 

777 Photo de Leduc en compagnie des membres du groupe, dans son atelier de la rue 
Jeanne-Mance (celle où l'on voit la gouache de Borduas au mur). 

Comme l'a indiqué Claude Gauvreau, Leduc a été pour beaucoup dans la 
constitution de ce groupe plus homogène. 

«Leduc [...] avait beaucoup lu Breton* et c'est lui qui voulait la constitution 
d'un groupe de peintres autonome situé à la fine pointe de l'évolution et 
orienté dans un sens unanime. Le projet d'une exposition collective d'une 
seule tendance fut donc décidé et c'est ainsi que l'exposition de la rue 
Ambherts eut lieu en 1946». 


Exposition de la rue Amherst 
Du 20 au 29 avril 1946, avait lieu la première exposition automatiste, 
simplement intitulée Exposition de peinture, au 1257 rue Amherst, Montréal, si 
l'on exclut une présentation antérieure à New York dans les studios de Franciska 
Boas“ et sur laquelle nous sommes si mal renseignées. Elle réunissait des oeuvres 
de Barbeau, Borduas, Fauteux, Gauvreau, Leduc, Mousseau et Riopelle, comme 
l'indique le carton d'invitation. On notera l'ordre alphabétique des noms, qui met 
celui de Borduas au deuxième rang, après Barbeau. 
Il en est resté aussi quelques photos d'accrochages et une description 
enthousiaste de Claude Gauvreau. 
/G ‘invi de Fexpo Mo 
«C'est en coïncidant avec une exposition solo de Borduas tenue ailleurs, 
ainsi que l'avait souhaité Leduc, que l'exposition collective eut lieu eu 1257, 
rue Amherst, dans un local que venait d'évacuer l'armée féminine 
personelle de ma mère. (...) Nous nous tenions tous sur les lieux (à 
l'exception de mon frère Pierre toujours outre-mer) et nous discutions 
passionnéement avec les visiteurs. L'ambiance était frénétique, nous étions 
saouls de ferveur et de joie. L'exposition avait lieu dans un milieu populaire 


et je n'ai jamais oublié depuis que les gens du peuple n'avaient que peu de 
préjugés et qu'ils parvenaient assez facilement à concevoir la légitimité de 
cette entreprise à la suite de quelques explications sincères; par contre, dès 
que surgissait un personnage à bottines vernies, c'était tout de suite l'étalage 
de prétention sotte et le persiflage d'autant plus méprisant qu'il était plus 
aveugle. La peinture non-figurative de groupe faisait ses premiers pas en 
public à Montréal.….”». 


// Paul-Émile Borduas 

2.45 ou L'île enchantée, 1945 

huile sur toile, 45,1 x 54,1 cm 

signé et daté, en bas à droite : «Borduas / 45» 
Coll. : Musée des beaux-arts de Montréal 

Sur l'une de ces photos, le tableau mis en valeur est un tableau de Borduas. 
Faisant mentir quelque peu l'affirmation de Claude Gauvreau, Borduas qui, on l'a 
vu, exposait en même temps sa production des trois dernières années chez 
Morgan, avait réservé à l'exposition du Groupe un tableau caractéristique de son 
récent retour à la figuration: L'île enchantée, qui se trouve maintenant au Musée 
des beaux arts de Montréal. 

Il s'agit de la représentation d'une sorte d'île où paraît une femme nue aux 
formes provoquantes, près d'un autre personnage accroupi. Cette oeuvre ne 
s'explique que si on la considère par rapport à une autre également présentée à 
cette exposition. Tout se passe comme si Borduas avait voulu en effet expliciter le 
contenu inconscient d'un tableau précédent . 

Paul-Émile Borduas 

L'ile fortifiée, 1941 

huile sur toile, 68,5 x 87 cm 

signé et daté en haut à gauche : «Borduas / 41» 
Coll. : Musée d'art contemporain de Montréal 

L'île fortifiée qui est maintenant au Musée d'art contemporain de Montréal 
avait été présentée pour la première fois à l'exposition du Séminaire de Joliette 
dont nous avons parlé à propos de Pellan. C'était un tableau quelque peu 
maladroit, représentant, si vous voulez, les débuts de Borduas dans l'«abstraction» 
et qui représentait une sorte de sphinx enfermé dans une fortification de lignes 


5, Claude Gauvreau, «L'épopée automatiste vue par un cyclope», La Barre du jour, janvier -août 1969. 


rouges et vertes. 

Tout ce qui est raide et anguleux dans le tableau de 1941 devient fluide et 
ondulant dans L'île enchantée de 1945. Entre temps le sphinx a résout l'énigme de 
son identité sexuelle dans la femme nue aux seins pointant vers le ciel. 

En septembre 1946, une mauvaise surprise attendait Borduas à l'École du 
Meuble. Inquiet de l'ascendant qu'il prenait sur ses élèves, le directeur décide de 
lui enlever une partie de ces cours. Borduas en parle dans Projections libérantes, son 
pamphlet autobiographique de 1949 : 

«En septembre 1946, Gauvreau-le-directeur, Gauvreau-le-chameau [...], 

m'enlève sans une consultation du conseil pédagogique, sans même me 

prévenir, les cours de décoration et de documentation; seul le cours de 
dessin à vue résiste. Monsieur Félix, ci-devant principal acolyte de Maillard, 

me remplace, En fait de retour en arrière, ce n'est pas raté [...] La situation à 

l'école n'était pas commode, elle devient intenable. Impossibilité de 

protester publiquement. Personne n'aurait compris : les nouvelles 
conditions ayant l'air de m'avantager. Mon travail est diminué de moitié : le 
salaire reste le même ! Vous voyez la possibilité de se plaindre d'un tel sort 


76» 


Carton d'invitation de l'exposition automatiste de la rue Sherbrooke. 
Du 15 février au 1er mars 1947, se tenait la deuxième exposition automatiste 
intitulée Tableaux et sculptures au 75 ouest, rue Sherbrooke, app. 5, à Montréal. 
Barbeau, Borduas, Roger Fauteux, Pierre Gauvreau et Mousseau participent à 
cette exposition. On les voit sur le carton d'invitation, photographié de face et de 
dos, 
Comme pour l'exposition précédente, nous disposons d'une description de Claude 
Gauvreau et de photos d'accrochage pour cette exposition. 
Photo d'accrochage de l'exposition, où l'on voit Borduas Sous le vent de l'île. Photo de 
Maurice Perron 

«En 1947, au 75 ouest, rue Sherbrooke, c'est-à-dire chez ma mère et chez 
moi, eut lieu la deuxième exposition collective du groupe. Nous avions descendu 
dans la cave tous les meubles de la maison et nous avions recouvert les murs de 
jute. L'exposition de la rue Sherbrooke est certainement la plus homogène, la plus 
mûre, la plus impressionnante de ceux qu'on appela alors les "automatistes". 


Ce nom provient d'un article de Tancrède Marsil Jr dans le Quartier latin. Marsil 
était élève à l'École des Beaux Arts et avait intitulé son article : "LES 
AUTOMATISTES"; et, sous ce gros titre, en plus petit caractère, on lisait : "l'école 
Borduas"». 


// Paul-Émile Borduas 

Automatisme 1.47 ou Sous le vent de l'île, 1947 
huile sur toile, 

signé non daté en bas à droite : «Borduas» 

Coll. : Musée des beaux arts du Canada, Ottawa. 

Le clou de l'exposition était ce tableau, Sous le vent de l'île qui apparemment 
s'est aussi intitulé Automatisme 1.47, si l'on se rapporte à l'article de Tancrède 
Marsil. Vous venez de le voir sur une photo d'accrochage. 

Ce tableau se présente comme un vaste paysage, moins une île qu'un 
continent vue de très haut - presque une vue de la terre vue d'avion ou d'un 
satellite! Borduas anticipant sur une expérience qu'il n'aura jamais... Devant ce 
continent qui se perd dans le haut du tableau, paraît une troupe d'objets 
emplumés virevoltant dans l'espace, mais situé quelque part, entre nous et le fond 
qui semble reculer à l'infini...Ces objets sont agités par un vent, celui-là même qui 
est mentionné dans le titre et qui traverse toute la composition d'est en ouest 
comme l'affirme Bernard Teyssèdre qui a bien commenté ce tableau. L'impression 
d'une sorte de paysage abstrait est donc très forte. 

Autre remarque à propos de ce tableau : sa technique. 

Le fond a été peint à brosse, mais les objets en suspension devant le fond ont été 
peints à la spatule. Cette dichotomie de la technique renforce la dichotomie 
visuelle entre le fond qui semble reculer à l'infini et les objets en suspension dans 
le vide se détachant de ce fond. Avec le temps, Borduas s'en remettra de plus en 
plus à la spatule et aux effets de matière qui sont encore discrets. 


Photo de la pièce Bien Être de Claude Gauvreau 

Le 20 mai 1947, Claude Gauvreau présentait sa pièce Bien-Être . Le public 
cultivé, attiré par la présence de l'actrice Muriel Guilbault qui y tenait le rôle 
principal, fut complètement dérouté par le texte de Gauvreau. Il a lui-même 
raconté comment les choses se sont passées lors de la première. 

«Je savais qu'il y aurait un choc terrible. Depuis longtemps j'étais pénétré 

des récits de la première de Hernanïi et de la première du Sacre du 
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Printemps; et je m'attendais à une soirée de ce genre. Je n'avais peur 

d'aucune réaction du public; quelle qu'elle fût. [...] La pièce commence par 

un monologue de l'homme: je dis : "Des mains dans l'abîme qui font des 

feuilles. C'est un mariage". Dès ces premiers mots, qui peuvent sembler 

aujourd'hui bien inoffensifs (surtout si on les compare à ceux de mes plus 

récentes manières), ce fut un éclat de rire exorbitant tout à fait général et 

incontrôlablement hystérique. Les rires, qui accueillent aujourd'hui mes 

alliages de mots beaucoup plus complexes, sont bout de tinette en 

comparaison de cette hilarité épormyable de bossus en transes». 
Mais, au milieu de l'hilarité générale, il y avait au moins un spectateur qui ne riait 
pas : Borduas. Il y vit l'occasion d'une rupture définitive avec les gens de sa 
génération qui manifestement , comme il le dira, «refusaient de dépasser certaines 
bornes en deçà de nos possibilités présentes». Borduas sentit l'éminence de la 
nécessité de la rupture avec son milieu. 

D Photo du manifeste Refus global 

C'est peu après cette exposition que Borduas entreprend la rédaction de Refus 
global. Plusieurs raisons le poussèrent à le faire à ce moment. Tout d'abord le retour de 
Riopelle relance l'idée d'un manifeste, que Fernand Leduc défendait depuis longtemps. 
Comme l'a noté Claude Gauvreau, Riopelle, tout imbu de «l'ambiance surréaliste 
européenne, avait besoin d'un manifeste». 

Aussi bien, à la faveur d'une maladie qui le retient au lit - si l'on peut dire 

- Borduas rédige un manifeste durant l'automne 1947. Il semble bien, au témoignage de 
Maurice Perron, son futur éditeur, qu'il y ait eu deux versions de ce manifeste. Une 
première, sans titre, est désignée par ses premiers mots : «La transformation 
continuelle...» Borduas la retira et travailla à la deuxième version, qui, elle fut publiée, 
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